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A transznacionalis mifaji film valtozo
kulturalis kontextusai

’ ”

LIsanermintak és migracioabrazolas a Rabidban

’A‘koprodukciékat tdrgyald diskurzus olyankor vilik ki-
?fejezetten izgalmassd, amikor a szoban forgo filmek
tobb nemzeti kultura sajitossagait is magukon viselik,
kiilonbozé narrativ konvencidk keverednek benniik, és
az intézményi hovatartozdsuk sem egyértelmu, igy az elem-
zéstikhoz tobb, olykor egymasba folyd vizsgdlati szempont
egylittes mozgdsitdsdra van sziikség. Az utobbi két évtized
latin-amerikai filmjét boncolgatd szakirodalom kilono-
sen gazdag ilyen komplex értelmezési kereteket felallito ta-
nulmanyokban, hiszen a régi¢ filmiparat az 1990-es évek
ota jellemzd  dtrendezoddés legfontosabb csapdsiranyai
kozil éppen a nemzeteken ativeld kapcsolatrendszerek,
illetve a fesztivalok és egyéb transznaciondlis intézmények
altal felkindlt lehetdségek kihaszndldsa emelkedik ki.! A
kortars latin-amerikai film gydrtdsi és forgalmazdsi folya-
matai tehat eldszeretettel kapcsolodnak transznaciondlis
héloézatokhoz, és igy a lokalis képzeletvildgokbol kiindulo
alapkoncepciok és a projekteken dolgozé kreativ csapatok
is kulonféle hibridizdcios folyamatokon esnek at. Luise-
la Alvaray a Hibriditds és miifajisdg a transynaciondlis la-
tin-amerikai filmben® cimti tanulményaban amellett érvel,
hogy noha a nemzetkozi koprodukciok hajlamosak a do-
mindns nyugati filmkultardkban kikristlyositott zsaner-
formulakhoz igazodni, ezekben a helyi érdeka torténetek
¢és tarsadalmi kérdésfelvetések is hangsulyt kaphatnak,
mert az ilyen jellegi gyartasi keretek kozott ,instabil kon-
taktzéndk jénnek létre, melyekben egy sor nemzeti, regiondlis

és transynaciondlis tényezd jdtszik szerepet.”® Alvaray sze-

rint a hatdrokon dtivel6 egytittmukodéssel késziilt mafaji
filmek osszetett kulturdlis funkcioi kozott a helyi nézoket
megszolitd, népszer(i formdaba ontott tirsadalomkritika
és a nemzetkozi art house szintéren torténd érvényestilés
egyarant megfér, hiszen a kis filmgyarté nemzetek zsiner-
darabjai a hazai multiplexek kommerszfilmes horizontjan
és a szociokulturdlis specifikumra ¢hes fesztivdlok prog-
ramjdban egyarant képesek megtaldlni a helytiket.*
Ebben a dolgozatban a transznacionalis mifajfilmek
kulturalis funkcidinak és valtozé kontextusainak problé-
majat szeretném arnyalni a 2009-ben bemutatott Rabia
(Harag) cimt filmmel foglalkozo esettanulmany segitségé-
vel. Sebastidn Cordero rendezése egyszerre interkulturdlis
adaptacio és nemzetkozi koprodukeio, elemzése igy kiilono-
sen alkalmasnak tiinik a kilonféle dbrazoldsi hagyomanyok
¢és elbeszélési tradiciok taldlkozasainak megfigyelésére. A
film képi-hangi megformaltsagdban és cselekményvezetésé-
ben is mozgositja a hollywoodi melodrama eszkdzkészletét,
ugyanakkor mindezt olyan sajatos motivumokkal és formai
megolddsokkal egésziti ki, melyek kifejezetten a Latin-Ame-
rika és Spanyolorszag kozotti migracios konfliktushelyze-
tek dbrazoldsit teszik érzékletesebbé. Mint latni fogjuk,
a Rabia esetében nemcsak a nemzeteken dtivel® gyartasi
struktdra és a cselekményben kibontakozd élményanyag
kozott fedezhettink fel tigyesen kijatszott parhuzamokat,
hanem bizonyos melodramai fordulatok (mint példaul az
identitdsvesztés kérdése vagy a szereplok kozotti — fizikai

és érzelmi — tavolsag manipuldcidja) is a kortirs gazdasagi
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migraciohoz kapcsolodo szociopolitikai tobbletjelentéssel
telitddnek, amivel a film a tirsadalmi érzékenységet dija-
z6 nemzetkozi fesztivalok figyelmét is sikeresen magdra
vonta. Az elso latdsra filmnyelvi és politikai értelemben is
konzervativ szellemben megformalt munka tobbek kozote
a rejtdzkodés motivumanak athalldsos kidolgozasan és a
befogaddi térérzet elbizonytalanitisin keresztiil eldlegez
meg egy masodik, progresszivebb olvasatot, amely a szer-
z6i gesztusokat és az adaptacios dontéseket is figyelembe
véve emeli ki a spanyol migracids politika kritik4jat.
Deborah Shaw a kortdrs latin-amerikai film nemzet
kozi sikertorténetét elemzd kotetének bevezetdjében a
régi6 globdlis piacon is megkeriilhetetlenné valt darabja-
inak kozds vondsait keresve tobb lényeges pontra mutat
ra. Szerinte ezek a filmek tisztan megfogalmazott, mégsem
tal konkrét tarsadalmi-politikai dllaspontokat képvisel-
nek, ugyanakkor ezt a kritikus attittdot intim hangvétel,
a szereplok egyéni sorsanak alakuldsat hangsulyozo elbe-
széléseken dtszlirve tompitjdk. Ezenkiviil a szerzod szerint a
Che Guevara: A motoros napléjahoz (Diarios de motocicleta,
r: Walter Salles, 2004), az Anyddat is--hoz (Y tu mamd
también, 1: Alfonso Cuarén, 2001) vagy a Korcs szerelmek-
hez (Amores perros, 2000, r: Alejandro Gonzilez Indrritu)
hasonlo, kiemelkedden sikeres munkak titka nemes egy-
szerliséggel a szérakoztatds, melynek zaloga bizonyos for-
dulatok ,kolesonvétele” egy vagy tobb ismert miifajbol.’
Ugy tinik, a ,kolcsonvétel” fogalmaval Alvaray-jal egyet
értésben Shaw is arra utal, hogy a nemzetkozi lathatdsag
ambiciojat dédelgetd filmesek szamara elkertilhetetlen a
nyugati — és elsdsorban a hollywoodi — filmkultara kel-
léktarahoz nyulni. Ugyanakkor a szakirodalom a nyugati
zsdnereket — vagyis Alvaray szavaival ,a filmnyelv esype-
rantéjdt”® — jellemzé médon a domindns reprezenticios
formak elbizonytalanitasdra hasznalhato eszkdznek tekin-
ti. Tehat a kortdrs latin-amerikai film mufajisagat kutatok

tobbsége azon az dlldsponton van, hogy éppen a zsdnerek
hasznalataval nyilik alkalma egy nem nyugati filmesnek
arra, hogy olyan munkdt tegyen le az asztalra, amely a
transznacionalis piacon is mikodoképes és lokalis kultu-
ralis értékeket is mozgdsitani tud (vagyis egyarant kikerti-
li a domindns nyugati filmkultira dbrazolasi kliséit ¢s a
steril’, mindenféle helyi kulturalis kodot szisztematikusan
elhagy¢ fogalmazasmodot).

A Rabia a nyugati melodrdma és a thriller mellett a
mar énmagiban is transznaciondlis hagyomanyok men-
tén kialakulo latin-amerikai melodrama® elemeit felhasz-
ndlva mesél el egy kolumbiai és egy mexikoi bevandorlo
kozott lezajlo tragikus szerelmi torténetet, vagyis az elbe-
szélés kilonbozo szintjein is megjelenik benne a kortars
kultirdban meghatdrozo helyvaltoztatas és interakcid. Ez
a tobb polushoz igazodd fogalmazasmaod dhatatlanul meg-
neheziti a szigordan kulturaspecifikus kérdésfelvetés lehe-
toségét, és az alkotoi kommentarokat a koprodukciokat
elemzod szakirodalomban eldszeretettel taglalt ,,integrdlt
iberoamerikai élményvildg™ elnagyolt diszkurziv erdterébe
szamzi. Ugyanakkor hogyan is lehetne pontosabban ra-
mutatni a migracios konfliktusok kulturdlis vonatkozdsa-
ira, mint egy szdimos muvészi hagyomdnyt 6tvozd, eltérd
kozegekben is életképes, miifaji és szerzdi megoldasokat
egyarant aktivizal6 munkaval? Ahogy litni fogjuk, a Rabia
a latin-amerikai figurak dbrazolasakor a nyugati hagyo-
manyban gyokeret vert sztereotipidkat haszndl, emellett
viszont arra is kisérletet tesz, hogy erdteljes kritikat fo-
galmazzon meg azzal az idegengytlold gondolatvildggal
szemben, melyet bemutat. A Spanyolorszdagba vandorlo
munkaerd beilleszkedési nehézségein kiviil olyan témakat
is érint, mint a fejlod® orszagokbdl érkezd migransok ki-
zsdkmanyoldsa vagy az eurdpai felsd kozéposztily lecstiszd-
sa ellenére is fenntartott felsobbrendtiség-tudata. A film-
ben lithato karakterépitési gyengeségek pedig egyrészt a
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migracioval jaré identitdskrizis megragadasanak eszkozei,
masrészt a hattérbe kodolt jelekre (leginkabb a fohosoket
»csapddba csalo”, gyarmati eredetti luxusvillara) terelik a

figyelmet. A példanak vélasztott koprodukcio értelmezd
elemzésének tehat nem csupan a gydrtdsi és forgalmaza-
si korilmények attekintésekor kell figyelembe vennie a
transznaciondlis kozeg vizsgilati szempontjdt, hanem a
mifaji alakzatok sajitos mikodésmodjanak és a moti-
vumrendszer politikai jelentdségének szambavételekor is.

A kulturalis kolcsonhatasok értelmezését a Rabidt
életre hivo intézményi struktara feltérképezése tudja meg-
alapozni, 6sszhangban Deborah Shaw meglitisaval, mely
szerint a transznaciondlis gyartas, forgalmazas és bemuta-
tas ,egyértelmii kapcsolatot hoz létre a filmek finanszirozdsa
és tartalma kozott.”'® A Rabia az argentin Sergio Bizzio
azonos cim(i regényének nemzetkozi kdrnyezetbe adaptalt
jatekfilmes verzidja, igy az elemzését érdemes — Paul Kerr
Bdbel-tanulmanyanak'' mintijara — a produkciés hattér
és a filmben megfogalmazott kézponti problémak kozote
fennalld hasonlosigok felderitésével kezdeni. Ahogy a

Rabia

rendezd is elmondta egy interjuban, az argentin regény
megfilmesitését Bertha Navarro producer kezdeményezte,
és a készitok az otlet megsziiletésétdl fogva ,,spanyol hely
szineken és a bevdndorlds témdjdra felfiizve”'? képzelték el
a konyv mozivaltozatat. A Rabidt végul kalonbozd orszd-
gokhoz kotodod gydrtocégek és nemzeti kulturdlis alapok
egytttmtikodésében, Baszkfoldon forgattik. A finansziro-
zashoz a Baszk Kormany Kulturdlis Tarcdja és az ICAA,
vagyis a spanyol Film- ¢s Audiovizudlis M(vészeti Intézet
is hozzajarult, tovabba az EiTB, a Baszk Radio- és Televi-
zidtdrsasdg is tdimogatta a gydrtdst. Ezeken az dllami és tar-
tomdnyi szerveken kiviil spanyol magancégek is beszalltak
az Ibériaifélszigeten is viszonylag ismert alkotdk nevével
fémjelzett projektbe: ezek a Telecinco Cinema és a Think
Studio voltak, az Arvahaz (El Orfanato, 2007, r: Juan
Antonio Bayona), a Spanyol affér (Ocho apellidos vachos,
2014, r: Emilio Martinez Lazaro) vagy a Hdrommal t5bb
eskiivg (Tres bodas de mds, 2013, r: Javier Ruiz Caldera)
kommerszfilmekre szakosodott gyartoi. Ugyanakkor két
latin-amerikai magdncég is a portfolidjaban akarta tudni
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a Rabidt. Az egyik a tobbek kozott Guillermo del Toro és
Alfonso Cuarén altal alapitott, Mexikévarosban és Lon-
donban is tevékenykedd Tequila Gang; a masik pedig a
késdbb a Netflixen futd Narcos gyartasdért is felelos Dy-
namo, amely — a cég hivatalos honlapja szerint — ,,La-
tin-Amerika egyik legfontosabb audiovizudlis gydrtécége, bogo-
tdi, madridi és New York-i iroddkkal.” A Rabia focimében
ezekenkiviil az Engedj be! (Lat den ritte komma in, 2008,
r: Tomas Alfredson) artvampirfilmjét tetd ald hozo svéd
We Are Good és az argentin Montfort Producciones t(i-
nik fel gyartoként.

Ez a szertedagazd produkcios hattérrel rendelkezo film
— tulajdonképpen parhuzamban a projekt szdvevényes fi-
nanszirozasi modelljével — Spanyolorszagban boldogulni
igyekvo latin-amerikai szereplok torténetét meséli el. A
cselekmény a kolumbiai Martina Garcia altal alakitott haz-
tartasi alkalmazott, Rosa és a mexikéi Gustavo Sénchez
Parra dltal eljdtszott épitdbmunkds, Jos¢é Maria romancit
mutatja be.!® Az Europaba vindorldssal mindketten meg-
élhetési lehetdséget kapnak, az élettiket azonban nemcsak
a szegénység, hanem az idegengy(il6lo kozeg is nehézsé-
gekkel terheli, a mindennapos atrocitdsok pedig felszinre
hozzak José Maria agressziv természetét. Az egyik fesziilt
szévaltas alkalmdval a férfi egy félkész tirsashaz szerke-
zetén egyensulyozva megiiti a goromba épitésvezetdt, aki
tobb emeletet zuhanva szornyethal. A riadt vendégmun-
kas ezutan Rosdt sem értesitve elrejtdzik annak a hdznak
a padldsan, melyben a lany szolgil. A nyitdny eseményeit
kovetden a film azt a fajdalmas napi rutint koveti, mely
sordn a par két tagja egymdstol néhdny méter tivolsagra
él, mégsem lehetnek egymaséi. Rosa ugy hordja ki kozos
gyerekiiket, hogy sejtelme sincs José Maria bavohelyérol,
a férfi pedig az dnkéntes szamuizetésbdl kovetkezd sulyos
nélkilozésben tengeti napjait. Honapokon 4t emberte-
len korilmények kozott bujkél, és egy alkalommal még
a Torres csaldd altal rendelt patkdnyirtas mérges fiistjét is
belélegzi, igy mar haldoklik, amikor a film zardszekvenci-
djaban ujra taldlkozik Rosaval és a zaklatott szerelmitkbol
sziiletett csecsemovel.

Ahogy a cselekmény rovid Osszefoglaldsabol is sejt-
hetd, a Rabidban a nyugati melodrama mifaji hatdsa
dominal. Mar Sergio Bizzio Buenos Airesben jatszodo
regénye is eljatszik a melodramai hangulatokkal, de a ki-
indul6 szoveg korantsem kotddik ennyire egyértelmiien a
hollywoodi klasszikusokra hajazé megolddsokhoz. Ger-
man Ledesma olvasata a konyv szerkesztésmodjiban a
nyugati tipusi melodrama helyett a latin-amerikai nép-
szer(l kultira meghatirozé narrativ formdjanak, a szap-
panoperdnak a hatdsait mutatja ki."* Ervelése szerint ezt
tobbek kozott azok az irdi dontések tamasztjdk ald, melyek
értelmében a férfi fohos bujkalasa iddben (a nehezen at-
vészelt, alvasokkal és evéssel tagolt napok leirdsaval) és
térben is (a kilonbozod emeletek és szobdk elfoglaldsaval)
ismétlodod egységekre tagolodik, ami a telenovelldk sze-
rialis felépitését idézi. A konyv érzelmi konfliktusai is a
folytatasos teleregényekbol ismert modon aprozodnak fel.
Tobb epizodikus jellegti affér is kiemelt szerephez jut (a
filmvaltozattal szemben itt Rosat a Torres csalad alkoho-
lista fian kiviil tobb férfi is megprobdlja meghoditani, és a
cselédlany gyereke sem José Mariatol fogan), és a bujkalo
férfi heves érzelmi életérol is értestil az olvasod: kezdetben
sorozatos féltékenységi vivodasait kovetjiik, majd titokban
neveli a szolgaldlany kisfiat. Rdadasul a regényben magi-
ra a televizionézés motivumadra is nagy hangsuly kertl a
filmhez képest hosszu, tobb évet feloleld cselekményben.
Ezzel szemben a Rabia vdszonra almodott verzidjaban a
szappanopera repetitivitasa és stildris jellegzetességei az
észak-amerikai thriller hatdskelto elemeinek adjdk 4t a he-
lytiket, melyek meghatirozzak a film elso fél ordjat. José
Maria bemutatisa a férfi pszichologiai ingatagsdgdra és
agresszivitisdra felftizve kelti fel a veszély és a fenyegetés
érzetét, a torékeny és hiszékeny Rosa pedig kezdetben
az idealis dldozat szerepében téinik fel. Ugyanakkor José
Maria halalos kimeneteli dsszet(izése utdn a hollywoodi
melodrama konvencioi veszik at az iranyitdst a film cse-
lekményszervezése folott, igy a foszerepld par ,,az elnyomé
és egyenlstlen tdrsadalmi koriillmények dldozatdvd wvdlik |...]

»15,

a fojtogaté és erésen stilizdlt kornyezetben” egy sor olyan
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helyzetbe keveredve, melyek ,minden esetben fesztiiltség
gel [suspense] is jarnak”.'® A készitok kiemelt figyelmet
forditottak az érzelmek zenei kifejezésére is, raaddasul a
melodramai hatdsfokozas érdekében a szeretok boldogu-
ldsat akaddlyozo ,grandiézus emberfeletti vagy szubhumdn
hatéersk™7 jatekat, és a part dsszekotd, illetve elvalaszto,
ellentmonddsos tivolsdgérzetet is nagy gonddal teremtet-
ték meg, hogy ez jelképezze az érzelmi distanciat is.
Ahogy Thomas Elsaesser is megfogalmazza A hang
és a téboly torténetei cim@ tanulmanydban, a melodrama
a boldogsdg elérésének tarsadalmi akaddlyait zenével, a
mise-en-scéne megoldasaival, a diszletekkel és a szinekkel
jelzi, és gyakran kelti fel a nézdben azt az érzést is, hogy
a szereplok kozott ,mindig tébb a mondanivals, mint ami
elmondhaté”'®. A Rabia esetében a cselekmény pesszimiz-
musdt a képek fako, sotét tonusai erodsitik, és a hosok
kozti kommunikdcios gatat a fizikai kozelségiik fokozza az
elviselhetetlenségig. A film egy adott pontjan José Maria
rdjon, hogy a gigantikus lakoépiletben két parhuzamos
telefonvonal is miikodik, és ez a felfedezése teszi lehetdvé,
hogy felhivja Rosdt, vagyis a rejtekhelye felfedése nélkiil
beszéljen vele. A radobbenés és az azt kovetd telefonhi-
vids éppen azt a koreografiat koveti, melyet Elsaesser is
leir, amikor melodramai forduldpontokrdl beszél: ,az
érzelmi hémérséklet hasonls, szédits zuhandsa kézpontozza
a melodrdmdk jé részét — és syinte minden esetben a lépcss
fiiggileges tengelyére koreografdljik meg a rendezdk.”' Az
egyetlen snittben bemutatott jelenet elején José Mariat
egy keskeny ajtonyilason keresztiil latjuk, ahogy éppen
a telefonkonyvben szerepld Torresek szamait tircsdzza,
hogy raakadjon baritndje munkaltatdinak elérhetdsé-
gére. Az els6 probidlkozdsa sikertelen, de ahogy a maso-
dik szamot hivja, a kamera hirtelen hétrdlni kezd, és a
steadycames felvétel lendtletesen aldzuhan a patinas bel-
s6 térben. A rejtekhelyként szolgalo, disztelen padlas utdn
egyre impozansabb enteriorok tarulnak fel a lépeson lee-

reszked®d kamera lencséje eldtt, majd az épp porszivozo

Rosa arcahoz értink, aki a hdzimunka zajatol csak néhdny
masodperc késéssel veszi észre a telefoncsorgést. A cseléd
képen kiviilre kertl, amint elindul a kagyléért. Ekozben
a kamera még egy kort tesz a foldszinti helyiségekben,
hogy kisvdrtatva megmutassa az ellenkezd iranybol érkezd
Rosdt, aki végre felveszi a telefont.

Az argentin irodalmi alapanyagbol késziilt film tehdt a
miifajisdg szempontjibodl a globdlisan is domindnssa valo
hollywoodi hagyomanyokat kévetd megolddsok felé moz-
dult el a nemzetkozi alkotogarda®® kezei alatt, és elhagy-
ta a Bizzio-regény szappanoperai vonasait. Ugyanakkor
egy sor olyan jellegzetességet talalunk, melyek bdr zok-
kendmentesen beilleszthetok a rendorség dltal tldozote
épitdbmunkds és a zaklatasokat kiallo cselédlany szerelmi
melodramdjanak egyéni érzelmekre fokuszald koncepcio-
jdba, egyuttal a latin-amerikai figurak dltal Spanyolorszag-
ban elszenvedett sérelmek transznacionalis kontextusu
tarsadalmi kommentarjat is szolgiljak. Ilyen példdul a
foszereploket korilvevod ellenséges kornyezet dbrazolasa-
kor az elotérbe tolt xenofdbia kérdéskore. A regénnyel
ellentétben, melyben José Maria észrevétlen lopakodokor-
utjai alkalmaval tobbszor is elhagyja Rosa munkaltatoi-
nak kurijat, a film mindkét fohost a haz onkéntes fog-
lyaként dbrazolja, akiknek nincs is mds vélasztdsuk, mint
elbujni a kiilvilag elsl, ahol a bevandorlokat kizsigerelik
és megaldzzak. A falakon kiviili kozeg veszélyessége a film
elso felében tobbszor kifejezésre jut, olykor leplezetlen di-
daxissal. Abban a jelenetben példaul, melyben a fiatal
latino par az utcdn sétal, Rosa arra panaszkodik egy auto-
szereld miihelyhez kozelitve, hogy , itt mindig mondanak
dolgokat”. A muhely munkdsai ekozben gytilolkods tekin-
tettel figyelik a fohosoket. Ezt kovetden pedig az épitésve-
zet® tiinik fel, aki kertelés nélkal vdgja Jos¢ Maria fejéhez:
,Nem veszed észre, hogy itt szart sem érsz? [...] Nem otthon
vagy!” Mint arra Daniel Parra Mejia, kolumbiai kritikus
is felhivia a figyelmet, a Rabia dltal felskiccelt Spanyol-
orszagban ,a ldthatatlansdg a tilélés egyik formdja”*'. Az

16 Neale, Steve: Genre and Hollywood. London-New York: Routledge, 2000. p. 186. — sajit forditds
17 Grodal, Torben: A fikcié mfajtipoldgidja, In: (eds.) Kovécs Andras BalintVajdovich Gyorgyi: A kortdrs filmelmélet titjai. Buda-

pest Palatinus. 2004. p. 340.

18 Elsaesser, Thomas: A hang és a téboly torténetei. Metropolis 16 (2012) 3, p. 23.

19 ibid., pp. 29-30.

20 A filmet az ecuadori Enrique Chediak fényképezte, a spanyol David Gallart vagta, zenéjét az argentin Lucio Godoy szerezte.

21 Parra Mejia, Daniel: Rabia: la distancia del amor. http://www.elojoquepiensa.cucsh.udg.mx/sites/default/files/seccion_8_pan-
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onvédelemhez a személyes jellemzok és a nemzeti jelleg-
zetességek eltitkoldsa, illetve a vaskos téglafalak mogotti
bujkélds is szervesen hozzitartozik. Rosa a filmben mar
be is tagozodott ebbe a konyortelen élethelyzetbe, de a ké-
sobb érkezd José Maria még megprobdl ellenszegtilni. A
film azt kiséri végig, ahogy kétségbeesett emancipacios ki-
sérletei a bunelkévetéshez, a bujdosashoz és az emberhez
méltatlan, a padlasra huzodo rdgesalokéhoz hasonlithato
¢lethez vezetnek.

A fenti gondolatmenet titkrében a Rabia karakterépi-
tésének sekélyessége az alkotdi hanyagsag helyett épphogy
a mar emlitett életstratégiak, vagyis a kilonleges ismer-
tetdjegyek és sajatossagok elkenddzésére tett torekvés
abrazoldsanak is tinhet. Cordero rendezésébol hidnyzik
mindaz, ami Bizzio regényében megmagyarizza a férfi
foszerepld agressziv természetét: a film ugyanis elhagyja a
José Maria nyomorusagos multjat feltdro flashbackeket, és
ehelyett a vad és veszélyes bevandorld sztereotip képét veti-
ti a figurara. A filmkészitok a regénybeli Rosa kidolgozott
viszonyrendszerét is kilugozzak, igy a kolumbiai alkalma-
zott a torékeny szolgdloldny papirfigurajavd, minden férfi
szerepld egyszer(i vagytargyava vélik. A Rabia elso latdsra
leegyszer(isitd reprezentacids stratégidja tehdt fontos jelen-
tésrétegekkel is gazdagodik, hiszen bar a latin-amerikai
transznaciondlis migracié kovetkezményeképpen létrejove
népességet sudacdk’ homogén masszajaként lattatja, ezt
a bevandorldo munkasok kényszert védekezésével, vagyis
sajatos megkilonboztetd jegyeik eltorlésével indokolja. A
filmkészitok gondosan bemutatjak, hogy a szereploknek
miért nem all érdekiikben részleteket ¢s (kulturilis) spe-
cifikumokat eldrulni magukrol, és ehhez idomulva nem
is arnyaljak ezeket a karaktereket, csak épphogy annyit
mutatnak meg belolik, amennyit a bardtsagtalan kultu-
rdlis titkdzozondban feltétlenil szitkséges. Erdekes ezt a
szempontot figyelembe véve megvizsgdlni azt a néhany
képsort, melyek a Torres csalad kastélyan kiviil jatszod-
nak. Ahogy az utcdn, gy a José Maria lakhelyéul szolgilo

munkdsszillon is csak rendezetlen embercsoportokat 14-
tunk, akik a héttérbe huzodva olvadnak 6ssze egynemii
tdmeggé. Mintegy megismételve ezt a homogenizald gesz-
tust, amikor Rosa elhalad egy ismerdse mellett az utcan,
dsszezavarodik a hasonld csengésti spanyol nevektol, azt
sugallva, hogy az arcok is felcserélhetd, egymashoz idomu-
16 személyeket jelolnek: ,O Ramon... illetve Ramiro... nem
is tudom.” Egy késobbi jelenetben José¢ Maria szallisara
ldtogatva hat embert ldtunk dsszezsufolodni egy nyomasz-
téan sziikos szobdban, és a rendezd egyikiiket sem helyezi
olyan szituacioba, melyben ezeknek a mell¢kszereploknek
a jelleme megnyilvianulhatna. Az egyéniség hittérbe szo-
ritasarol és a kilonbségeket elhanyagold csoportképzés
sziikségességérdl tehat mindkét fohos koriilményeibol
értesiiliink, és ezek a boldogsigot megakadalyozé melod-
ramai vonasokként és a migracios helyzet tarsadalompoli-
tikai feltiletelemzéseként is funkcionalnak a filmben.
Hasonléan sokréti motivum maga a szereploket
olykor erddszertien, mdskor bortdnre vagy labirintusra
emlékeztets modon elrejtd haz, mely a cselekmény 6
helyszineként egy sor specifikus térténelmi tapasztalatot
mozgat meg a spanyol gyarmatbirodalmak kontextusd-
ban.” Ahogy arra Juan Ramoén Gabriel, a Rabia egyik
kiméletlen kritikusa is utal, az eldkeld alapanyagokbol
épitett belsd terekkel és szines diszitéssel elldtott impo-
zans északspanyol nagypolgdri villa az ugynevezett indi-
ano épitészeti stilus jegyeit viseli magin.”* Indianonak
azokat a spanyolokat nevezik, akik a 17. szizadtdl kezdve
szerencsét probaltak a gyarmatokon, és nagyobb vagyon
felhalmozdsa utin, javaikat az Atlanti-6cednon dtmentve
visszateleptiltek Spanyolorszagba. Ezek a meggazdagodott
csalddok még a kora huszadik szdzadban is épitettek a
filmben latotthoz hasonld, a kolénidk kifosztdsabol fede-
zett fénylizésnek emléket allitd lakoépiileteket, tobbek ko-
zott a film forgatdsi helyszinét ado Baszkfoldon is, és igy
voltaképpen ,a sziildfldjiikre koltoztettek az Ujvilagban
kialakitott kornyezetet”?”. A Rabidban latott haz kulisz-

talla_3_rabia-la_distancia_del_amor.pdf. (utolsé letsltés datuma: 2017. 09. 04.)

22 A sudaca kifejezés a spanyolban a latin-amerikai szdarmazasuak pejorativ egységesitd neve.

23 Koszonom Josetxo Cerdannak ezt a megfigyelést.

24 Gabriel, Juan Ramon: Hidrofobia social. http://www.encadenados.org/rdc/sin-perdon/1823-rabia-1 (utols¢ letoltés ddtuma:

2017. 09. 04.)

25 Samaniego, Fernando: La arquitectura de los indianos salpica la imagen urbana del norte de Espaiia. https://elpais.com/dia-

rio/2003,/10/10/cultura/1065736810_850215.html (utolsé letdltés datuma: 2017. 09. 04.) — sajdt forditas



szdi tehat egyrészt felidézik az eurdpai gyarmatositds alatt
fennalld szélsdséges tarsadalmi egyenlotlenségeket, me-
lyek bizonyos latin-amerikai gondolkodok szerint éppen
a globalis kapitalizmus és az ezzel jaro transznaciondlis
migricio elterjedésével oltenek ujfent tragikus mérté-
ket.?® Masrészt ez a helyszin egy Spanyolorszdg és La-
tin-Amerika foldrajzi és kulturalis elemeibol 6tvozott,
hibrid tér képzetét kelti, ami a mai bevandorlokhoz ha-
sonlo gazdasagi megfontoldsbol sziiletd, kontinenseken
ativel® it mementoja. Mint ilyen, a luxusvilla emlékeztet
a kontextusvaltas lehetoségére, de egyuttal arra is, hogy
ez csak az dllamilag megszervezett erdszakos hadjaratok-
kal kivaltsaghoz jutdk jussa, vagyis Jos¢ Maria elkesere-
dett és maganyos harca az adott torténelmi és politikai
koordindtak kozott soha nem érhet célt. A helyszin révén
megidézett komplex torténelmi-kulturdlis orokség tehat
az egyszer(i rendorségi nyomozdsnal joval komolyabb
erdket sejtet Rosa és José Maria bujdosiasa mogott. A
hdz rejteke kulturdk taldlkozdsdanak és megismétlddo
torténelmi traumdknak is szimbolikus terévé vilik, igy a
helyszinvalasztds leginkabb a transznaciondlis értelmezé-
si keretben nyeri el teljesérték(i szerepét.

Annak ellenére, hogy négy orszdgban is forgalmaz-

tak, a Rabia nem volt kifejezetten sikeres a nemzeti mozi-
piacokon, és dsszesen mintegy 400 000 dolldrnyi bevételt
produkalt. Az 4ttorés taldn éppen azért maradt el, mert a
film tul eroteljesen igazodik a zsianerformuldkhoz, és alig
vonultat fel nemzeti specifikumokat. Cordero munkajit
ugyanakkor a nemzetkozi arthouse szcéna szamos eldkeld
fesztivaljara bevalogattik, ami a fent elemzett motivumok
fényében talan nem is olyan meglepd. A film tobbek kozote
Guadalajardban, Tokioban, Torontdban, Rotterdamban
és San Sebastidnban is szerepelt. A nemzeti kommerszfil-
mes piacokrol transzancionalis térbe lépve viszont Cordero
az iparos-zsanerfilmes alkoto szerepét elhagyva az autondém
filmmavész borébe bujt, ami a rendezdt olyan nyilatkoza-
tokra késztette, melyekben ennek megfelelden, ,a szerzok
politikajat” kévetve fogalmazott. Havanndban példaul azt
nyilatkozta, hogy ,,annak ellenére, hogy a film nem a sajdt
dtletembél indult ki, mélyen azonosultam ezxzel a térténettel, és
végiil nagyon személyes film lett belgle.”*

Az1972-es sziiletésti Sebastidn Corderotazonban aligha
nevezhetjitk egyéni hanggal megaldott szerzének. Rendre
hozott anyagbol dolgozik, filmjeiben nem taldlunk ¢nélet-

26 Grosfoguel, Ramon: Colonial Difference, Geopolitics of Knowledge, and Global Coloniality in the Modern/Colonial Capitalist

World-System. Rewview 25 (2002) 3. pp. 203—224.

27 Gonzilez, Marianela: El ecuatoriano Sebastidn Cordero declara que: ,,Rabia es mi pelicula mas personal”. http://cinelatinoamericano.
org/version.aspx’cod=8207&al= (utols¢ letsltés ddtuma: 2017. 09. 04) — sajdt forditas
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rajzi utaldsokat, alkotdsai stilarisan rendkiviil sokszintek,
raadasul még a Timothy Corrigan ltal leirt kereskedel-
mi szerzdiség is csak korlatozott segitséget tud nyujtani
¢letmiivének  dttekintésekor.”® Cordero nem auteur-
sztar, neve nem szolgal széles korben mdrkajelzésként, és
még csak konzekvens zsdnerrendezdnek sem nyilvanit
hatjuk anélkal, hogy kiegészitd megjegyzéseket tennénk.
Munkdssdganak legmeghatirozobb vondsa a koproduk-
cids gyartds, a tobbnemzetiségli szereplogarddval filmre
vitt, hatdrokon dtiveld cselekmény és a nyugati mufajok
kiilonbozo keverékeihez torténd ragaszkodds. Legyen sz6
az USA-bol Ecuadorba érkezd bantgyi riporter krimi- és
(pszicho)thrillerelemekkel elmesélt torténetérol (Cronicas,
2004), az ecuadori és kolumbiai szereploket szatirikusan
bemutatott drogiigyletekbe kevero, kis koltségvetésti road
movie-tdl (Pescador, 2011) vagy a multikulturilis legény-
séggel a Jupiter felé tartd Grhajon jatszodo found footage
scifirol (Az Eurépa-rejtély [Europa Report], 2013), Cordero
rendre transznacionalis, illetve miifaji keretekben gondol-
kodik. Ebbol a sorbol egyedil a rendezd bemutatkozd
filmje, a teljes egészében ecuadori érdekeltségi Egerek,
patkdnyok és egyéb csatornatsltelékek (Ratas, ratones, rateros,
1999) log ki, melyben a karakterek sokféleségét a borton-
bol szabadult piti bunézoktdl a korrupt koztisztviselokig
ér6 tarsadalmi keresztmetszet szolgdltatja, a mifaji valtd-
sok pedig a coming of age drdma, az utifilm és a sajito-
san értelmezett gengszterfilm kozott figyelhetok meg. Az
életmt egyetlen, szérvdnyosan megjelend, szerzoi jellegi
motivuma is ebbodl a munkabdl eredeztethetd, ami a tar-
sadalom legszegényebb rétegeibol kitorni probalo figurd-
kat a ragcsalokkal dllitja parhuzamba. Ahogy az els6 film
Angele vagy a Crénicas racs mogé dugott Cepedaja, tigy
a Rabia José Maridja is patkdnykényt hizza meg magat,
és éloskodni kezd a tobbségi tarsadalmon, amit Cordero
minden esetben egy-egy ldtvanyosan bemutatott testi at-
alakulassal is jelez.”” Ez a motivum ugyanakkor csak az

életmt korai darabjaiban jelenik meg, és ezekben sem
konzekvensen: ugyan mindhdrom emlitett fohos biinel-
kovetd, Cepeda vérfagyasztd antagonista, mig a masik
két karakter azonosuldsra hivo foszereplo, akik éppen
ambivalens jellemzoik miatt valnak izgalmasan Osszetett
figurakkd. A nemzetkozi filmfesztivalokon tehat Cordero
nem személyes univerzumot épitgetd muvészként, inkdbb
a transznaciondlis élmények szorakoztatd kronikasaként
kanonizalodott.

A szerzoiség allando dtalakulds alatt levod fogalma®, az
arthouse fesztivalok programjaiban egyre nagyobb teret
nyer6 mufaji alkotisok vagy a globdlis piacon is sikeres
kortdrs latin-amerikai filmkészitok pdlyaképe fényében
Cordero stratégidja szimptomatikus értéktinek latszik.
Marvin D’'Lugo azt figyelte meg az 1990-es évek ota fel-
futd latin-amerikai koprodukciokat vizsgdlva, hogy ezek
legjellemzdbb szerzdi kérdésfelvetése a nemzeti kultura
helyét keresi a megvaltozott, globdlis vildgrendben.?' Se-
bastidn Cordero, a Rabia rendezdje Ecuador févarosaban,
Quitoban sziletett, de Franciaorszagban és az Egyestilt
Allamokban végezte filmes tanulmanyait. A Rabia eseté-
ben argentin regényt adaptalt mexikoi, kolumbiai és spa-
nyol foszereplokkel egy pontosan nem meghatdrozott spa-
nyolorszdgi kozegbe. A migraciorol alkotott vizidjdban igy
elsdsorban a nemzeti identitasok hattérbe szoruldsarol, a
helyspecifikus értékek viszonylagossa tételérdl, illetve az
ezek helyébe 1épod transznaciondlis kozeg dsszetett problé-
mairol tudott szimot adni. Ezt a fékuszvilasztast a térbeli
bizonytalansdg élménye teszi igazdn atélhetdvé a filmben.
A készitok a mar idézett lépcson leereszkedd képsorhoz
hasonld, litvanyos vizudlis megoldasokra tltetik 4t a re-
gény alapotletét, melyben a Jos¢ Maridnak menedéket
nyujté hdz labirintusként jelenik meg. A rendezd t6bb
olyan szekvencidt is beillesztett, melyek osszezavarjak és
megcsaljdk a nézd tavolsag és térérzetét a vdgdsok vagy a
belsoket latvanyos kameramozgdsokkal sszekotd snittek

28 Corrigan, Timothy: The Commerce of Auteurism. In: A Cinema Without Walls: Movies and Culture After Vietnam. New Bruns-

wick: Rutgers University Press, 1991. pp. 101-136.

29 Igaz, a rendezd a Rabia esetében nem aknazta ki teljesen ezt a motivumot, és a Bizzio-regény patkanyharapas-jelenetét, mellyel még

tovabb csavarhato lett volna a rdgesalova alakulas metafordja, kihagyta a filmadaptaciobol.
30 Vincze Teréz: Szerzd a tiikorben. Budapest: Kijarat, 2013. pp. 19—49.

31 D’Lugo, Marvin: Authorship, globalization, and the new identity of Latin American cinema: from the Mexican “ranchera” to

Argentinian “exile”. In: (eds.) Guneratne, Anthony R. — Dissanayake, Wimal: Rethinking Third Cinema. New York: Routledge,

2003. p. 109.



révén. Ezek a megolddsok destabilizaljik a térbeli koordi-
nitikat, megnehezitik a tdjékozdddst, és ezdltal nemcsak a
melodrdmai — érzelmi — tivolsdg, hanem a transzatlanti
migraciohoz kothetd — foldrajzi, illetve kulturdlis — ta-
volsag kifejezoeszkozeivé is valnak. Ez a posztkolonialis
térben érzett, kiismerhetetlen tévolsig a bujdosds muoti-
vumadval egyttt a kortirs kozegben dtélt, egyenlotlen és
elnyomo¢ talalkozasok kritikajat striti a fohdsok tragédi-
djaba.

José Maria szdmdra a talélés zdloga, hogy észrevétle-
nul jarjon-keljen a nemesi villaban, Rosa pedig — mivel
szolgaldlanyként a rendrakds és a takaritas a legfontosabb
feladatai kozé tartozik — a materidlis allapotok véltozatlan-
sdganak fenntartasaval foglalatoskodik. Tehdt a film altal
bemutatott emigransi életek a lathatatlansdg feltételének
vannak aldrendelve, vagyis annak, hogy a bevandorlok
jelenléte semmilyen hatassal ne legyen az ket koriilve-
v6 kornyezetre. De a Rabia vilagiban is lehetetlennek
bizonyul a tokéletesen nyom nélkil maradé taldlkozas.
A ziroszekvencidban egy fokozottan melodrdmai pillanat-
ban egyesiil a csalad: a haldoklo José Maria felfedi ma-
gat, hogy meglathassa ajsziilott gyermekét a konnyekben
kitord Rosa olelésében. A katartikus szembenézés elke-
riilhetetlen, a rejtozkodd bevandorloknak fel kell fedni-
ik kilétitket, hogy egyszerre omoljon rdjuk az elkovetett
gyilkossdg btine és az uj kozegben alapitott csaldd 6rome.
Ha eddig mindossze az egyszer(i konnyfacsardsra utazod
iparosmunkat lattuk is a filmben, a lathatdsdg dsszetett
problematikdjanak végso kibontakozasakor észre kell ven-
niink a transznacionalis migracioval kapcsolatos jelentés-
rétegeket is, melyek a tirsadalompolitikai diskurzusban
is érvényes hozzdszoldssd avatjak a Rabidt. Hiszen ahogy
szocioldgusok, hdztartdsi munkasok szakszervezetei vagy
éppen emberi jogi aktivistik is rdmutatnak: az olykor
érvényes tartozkoddsi engedéllyel sem rendelkezd emig-
rdns munkaerd lathatovd tétele kulcsfontossdgu 1épés a
kilonbozd nemzetekbodl érkezd emberek erdszakmentes
taldlkozasi terének kialakitdsa felé.”> Az egyre jelentdsebb
latin-amerikai kisebbség spanyolorszagi integracioja, illet-
ve az utazisi és munkavillalasi lehetdségek szabdlyainak

megalkotdsa a globalizaci¢ koranak specifikusan transzna-
ciondlis kérdéskore. A Rabia hagyomanyos kategoridkon
feltilemelkedd fogalmazasmodja annak példdja, hogyan
lehetséges a hatdrokon dtiveld kortdrs problémdkrol a
megszokottdl eltérden beszélni.

Mdrton Arva
Shifting Cultural Contexts of the
Transnational Genre Film
Genre Patterns and the Portrayal of Migration in Rabia

Observing the context of transnational coproductions, the essay aims at
analysing the cultural negofiations at play when it comes fo the formulation
of genre narmatives and the dynamics that tum this kind of films info pro-
ducts of multiple functionality in the global media market. Focusing on the
example of Rabia, intercultural adaptation of transnafional production that
involves several European and Lafin American parficipants, it addresses
the motives that correspond fo Wesfern melodramatic tradifions, on the
one hand, and the strategies of the film's mise-en-scéne that engage in
the portrayal of fransnational condition, on the other hand. After drawing
parallels between its production background and its plot structure, the ana-
lysis atiempis o explain how Rabia could find its way both fo commercial
distribution and the infernational festival circuit. Ulfimately, it concludes that
itis through the destabilized sense of narrative space that the film succeeds
in elaborating on the socio-polifical issue of transatlantic migration and,
af the same fime, creating an emotiondlly saturated, highly melodramatic
fone.

32 Lisd: Gutiérrez-Rodriguez, Encarnacion: Migration, Domestic Work and Affect — A Decolonial Approach on Value and the Feminiza-
tion of Labor. New York — London: Routledge, 2010.; Lutz, Helma: The New Maids: Transnational Women and the Care Economy.
London — New York: Zed Books, 2011.; (eds.) Hoerder, Dirk-van Nederveen Meerkerk, Elise-Neunsinger, Silke: Towards a Global
History of Domestic and Caregiving Workers. Leiden-Boston: Brill, 2015.
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erek Jarman no. 1. Bollywoo
1997 1él — Futurizmus és film 2007 no. 2. Onreflexio a filmmivészetben
1998 tovasz~ Grunwalsky Ferenc 2007 no. 3. A I]hrliller q
. Narratologia 2007 no. 4. Erdély Miklos
1998 nyar Széts Is’rvgn 2008 no. 1. Film és tér
1998 dsz Szergej Mihailovics Fisenstein 2008 no. 2. Film és épitészet
1998 tél — Kognitiv filmelmélet 2008 no. 3. A filmmusical
1999 tavasz~ Aom Egoyan 2008 no. 4. Kortdrs amerikai tévésorozatok
1999 nyér Fszichoulr;olizis és filmelmélet %883 Eg ]2 ﬁf)b“e'l'l"l\‘ii""‘]’;:'lm
des Pét .2
) ,\:(;?:igm;:: 2009 no. 3. Magyar filmkanon
1999 sz Makk Kroly 2009 no. 4. Dokumentumfilm-elmélet
1999 ol Jean-Luc Godard 2010 no. 1. Magyar mifaji film
2000 0. 1 Magyar operatdrok 2010 no. 2. Globalizdcio és filmkultora
2000 0. 2. Orson Well 2010 no. 3. Hollywoodi Reneszansz
no. £. Drsdon' (;.Ies 2010 no. 4. Mu?yur film az 1980-as években
2000 no. 3. Autu .esA"m dés a i 2011 no. 1. Joel és Ethan Coen
nionin Ariaud s a fim 2011 no. 2. Kortdrs dél-koreai film
2000 no. 4. Feminizmus és filmelmélet 2011 10,3 Kortdrs magyar film — Kulturélis
2001 no. 1. Nemzeti filmforténetek 7 o érIehImeizése :
2001 no. 2. Uj képfaitak 11 no. 4. Michael Haneke
2001 n0.3. Jancsd Miklos | il Nowiv komplexits
Média és film o s
2001 no. 4. (A Metropolis &s a Médiakutatd kizds szdma) 2012 no. 3. Melo'drqmu
A 2012 no. 4. Kortdrs Hollywood
2002 no. 1. Jancsd MIklO? Il. 201310 1. Japén kapesolatok
2002 no. 2. Stanley Kubrick 2013 no. 2. Magyar film 19391945
2007 0. 34 Kelet-eurdpai film 2013 no. 3. Film/test/film
10975 g rendszervaltas utdn 2013 no. 4. Kirdly Jend 70
2003 no. 1. Foto és film 2014 no. 1. Empirikus filmtudomany
2003 no. 2. Science fiction 2014 no. 2. A filmbefogadds empirikus vizsgalata
2003 no. 3. Szabd Istvén 2014 no. 3. Klasszikus magyar filmvigjatéek
92003 no. 4. Szerzoi elméletek 2014 no. 4. Modern és kortdrs magyar filmvigidték
2004 no. 1. Psycho-analizisek gg}g Eg ]2 (I-)Ilfnsz ?Elf;lﬁbn
204mo.1. Mgy coumentartim 2015 10,3 Magyranimici
2004 no. 3. Film és fenomenolégia %8}2 no. ; ﬁﬁf:gurdk u'kofr_Ilﬁrs populdris filmben
. no. 2. ortdrs romén film
%882 no. ;I :Ieles ATdr'.f 2016 no. 3. Filmfesztivdlok
1o L. arratelmelet 2016 no. 4. Férfi és néi szerepek a magyar filmben
2005 no. 2. Posztkolonidlis filmelmélet 2017 no. 1. Film a digitlis korban |
2005 no. 3. Gadl Istvén 2017 no. 2. Film a digitdlis korban II.
2005 no. 4. Wong Kar-wai 2017 no. 3. Film és érzelem
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